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»Am Anfang war das Wort.« – damit erschuf Gott die Welt. Er sprach: Es werde!, und es wurde. Der 

meines Erachtens philosophischste (und beste) aller Sätze in der Bibel, am Beginn des Johannes-

Evangeliums, verweist auf die Wirkmacht der Sprache, und da sind wir sogleich mitten in der 

Gegenwart, wenn beispielsweise heutzutage das Gendern der Sprache, also das Berücksichtigen 

verschiedener Geschlechter statt dem generischen Maskulinum, damit begründet wird, dass Sprache 

Bewusstsein bildet. Wenn immer nur die männliche Form verwendet wird – auch wenn es offiziell als 

neutrales ›generisches Maskulinum‹ gilt –, fühlen sich, so lautet das Argument, andere Geschlechter 

doch nicht so recht angesprochen bzw. vertreten. Ein zentraler Aspekt von Gleichberechtigung und 

Emanzipation (um nicht zu sagen ein großes Schlachtfeld) ist die Sprache, denn mit dem Wort fängt 

alles an.2 

 

Viele Stimmen kann ich anführen, die den Primat der Sprache betonen, beispielsweise (man muss 

vorsichtig sein, wenn man ihn zitiert, aber in diesem Aspekt halte ich ihn für unverdächtig) sagt Martin 

Heidegger:  

»Ohne die Sprache fehlt jedem Tun jede Dimension, in der es sich umtun und wirken könnte. Sprache 

ist dabei niemals erst Ausdruck des Denkens, Fühlens und Wollens. Sprache ist die anfängliche 

Dimension, innerhalb deren das Menschwesen überhaupt erst vermag, dem Sein und dessen Anspruch 

zu entsprechen und im Entsprechen dem Sein zu gehören.«3 

Oder, auch Heidegger: 

»Wir sprechen stets; auch dann, wenn wir kein Wort verlauten lassen, sondern nur zuhören oder lesen, 

sogar dann, wenn wir weder eigens zuhören noch lesen, stattdessen einer Arbeit nachgehen oder in 

der Muße aufgehen.«4 

 

Das heißt, wir tragen die Sprache ständig in uns, wenn wir denken, wenn wir jemandem zuhören, wenn 

wir Einfälle haben. Es findet im Medium der Sprache, mit Wörtern, Wortverbindungen, Sätzen statt, 

wir können uns ja gar nicht aussuchen, keine Sprache zu erlernen, sie wird uns, ob wir wollen oder 

nicht, von früh an eingepflanzt: die Muttersprache. Als Menschen sind wir dafür hochbegabt. Am 

Anfang ist das Wort.  

Die Sprache steht nicht zwischen uns und der Welt, sondern sie strukturiert das Wahrgenommene und 

erzeugt Wahrnehmungen – der Wortschatz kann eingelöst werden. Hingegen verkümmert die 

Wahrnehmung ohne sprachliche Ausbildung. »Die Sprache ist«, wie der bekannteste Satz Heideggers 

es formuliert, »das Haus des Seins«.5 

Schon Heideggers Lehrer Edmund Husserl sprach von der Wahrnehmung als »kategorialer 

Wahrnehmung«: Was erscheint, ist kein Erstes, immer ist schon das sprachlich Kategoriale da, was 

davon entbindet, überhaupt von einer Selbstgegebenheit der Dinge zu sprechen. Wahrnehmen, ich 

berufe mich jetzt auf Dieter Merschs Husserl-Referat, bedeutet: eine in Modalitäten erfassende 

Aufmerksamkeit. Farben entstehen im Akt des Sehens, wie Klänge im Prozess des Hörens oder 

Topographien von Oberflächen im Moment ihres Ertastens, und zwar so, daß ihnen eine ›Bedeutung‹ 

beigelegt wird. Noch in der schlichtesten Wahrnehmung liegt ein Abzielen und Vermeinen, wobei die 

Struktur der Wahrnehmung das Wahrgenommene allererst konzeptualisiert.  

Also ein Wahrnehmen ›Als-was‹: Wahrnehmung geschieht intentional; sie ist auf ›etwas als etwas‹ 

fokussiert. Nicht das ›Dass‹ von Eindrücken zählt, sondern ihre lesbaren Attribute. Evidenzen ohne 

Bedeutungen oder Vermittlungen sind dem Wahrnehmenden verwehrt. Das Sinnliche zeigt sich immer 
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schon als sinnhaft erschlossen und von den Registern der Interpretation, ihren Lektüren und 

Relektüren beherrscht. Wir leben in einem Zeichenuniversum, dem alles zur Kodierung, zur 

Kommunikation, zum Diskurs oder zum Medium wird: Sehen und Hören ist Textur, das Sichtbare wie 

Hörbare wird in eine diskrete Reihe von Schnitten zerlegt, die sie zuletzt der Schrift anähneln. So 

betreibt oder vollzieht der Sehende oder Hörende also Symbolisierungen: Wesentlich erscheinen das 

Wirken von Signifikanzen oder die Muster ihrer Inszenierung. Wir erblicken, hören oder fühlen immer 

schon Gesehenes, Gehörtes oder Ertastetes, das heißt Wahrgenommenes im Modus von 

Wiederholung und Nachfolge. Soweit Husserl.6 

Ich gebe außerdem aus einem Lehrbuch zur Sprachphilosophie wieder:  

»Reine, sprachlich unverarbeitete Empfindungen kommen überhaupt nicht zu Bewusstsein. Wir 

erleben sie erst (bewusst), indem wir sie als dieses oder jenes deuten. Die sprachlich vorgezeichnete 

Möglichkeit hierzu bestimmt demnach die Schwelle des Bewusstsein. Das heißt, dass das Ich 

Möglichkeiten zur Verdeutlichung seiner selbst in der Sprache vorfinden, also aus dem sprachlich 

Vorgefundenen formen können muss. Es ›selbst‹ wäre demnach nicht als das Frühere gegenüber 

›seiner‹ Sprache zu verstehen, sondern als ein Zusichselbstkommen im Vollzug einer vorgegebenen 

Sprache.«7 

Dann ist da natürlich noch Ludwig Wittgenstein, der sagt: »Die Grenzen meiner Sprache bedeuten die 

Grenzen meiner Welt«,8 und schließlich auch Immanuel Kant: »Anschauungen ohne Begriffe sind 

blind.«9 

 

So könnte ich jetzt etliche Untersuchungen vorstellen, die zeigen, wie die Muttersprache, ihre 

Grammatik, ihr Wortschatz, ihre Laute etc. sich auf die Wahrnehmung auswirken – beispielsweise hat 

man festgestellt, dass Russischsprechende leichter Blautöne unterscheiden können, denn es gibt mehr 

Wörter für blau im Russischen als im Englischen oder Deutschen;10 oder dass Deutschsprechende 

zukunftsorientierter sind als Italienischsprechende, weil die Bildung des Futur im Italienischen 

umständlicher ist als im Deutschen (im Deutschen kann ich sagen ›ich gehe morgen nach Köln‹, 

während ich im Italienischen sagen muss ›Ich werde morgen nach Köln gehen‹).11 

 

Sonderweg Musik? 

 

Nun scheint das aber doch nicht so ganz zu stimmen, denn in einem Bereich häufen sich Aussagen 

darüber, dass gerade da kein Wort wäre; oder da das Wort versage, oder dass dieser Bereich ›befreit‹ 

sei von der Struktur, dem Regime der Sprache, und dass es sogar wünschenswert wäre, dass da die 

Sprache außen vor bliebe. Was könnte das für ein Bereich sein in der Welt, in dem nun doch nicht die 

gerade so umfänglich beschriebene, von der Sprache determinierte Verfasstheit waltet? In der Musik! 

– ist man vielerorts der Meinung.  

Musik habe ja keine Wörter, sie erscheine in Klängen, Melodien, Akkorden, Rhythmen und in 

Verlaufsformen, aber Wörter seien da nicht, keine Begriffe, und die vielen Töne, und die Emotionen 

die sie hervorrufen, das sei ja abseits der Sprache. Die Musik, ein Sonderweg, außerhalb sprachlicher 

Strukturen?  

Klangbeispiel im Hintergrund: ein Streichquartett von Joseph Haydn 

 

Vilém Flusser etwa sagt, es gebe eine »Musica pura«, eine mathematisch-abstrakte Verfassung von 

Musik, die sich nur aus Zahlenverhältnissen speise.12 Georg Wilhelm Friedrich Hegel gibt zu verstehen: 

»Das Prinzip der Musik macht die subjektive Innerlichkeit aus«, oder verlautbart in seinen Ästhetik-

Vorlesungen sogar: »Wir haben viele Ausdrücke: Schall, Ton, Geräusch; und ebenso: knarren, zischen, 

rauschen usw. Das ist ein ganz überflüssiger Reichtum in der Sprache, so das Sinnliche zu bestimmen; 

da der Ton gegeben ist, so bedarf es keiner Mühe, ein Zeichen dafür zu machen.« 13 Eduard Hanslick, 
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zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts, favorisiert im Streit zwischen absoluter Musik, die ganz für sich 

steht, und Programmmusik, die mit zusätzlichen Medien arbeitet, bekanntlich eine Musik der allein 

»tönend bewegten Formen«. Albrecht Wellmer versteht die Musik als die »sprachfernste, 

ungegenständlichste Kunst«, sie sei eine »fensterlose Monade«.14 Gunnar Hindrichs, 

Philosophieprofessor hier in Basel, verficht eine »Autonomie des Klangs«, so der Titel eines Buches von 

ihm, 2014 bei Suhrkamp erschienen. Theodor W. Adorno führt die Idee des »Nicht-Identischen« ins 

Feld, als letzte Zuflucht vor den Zurichtungen der durch und durch falschen Welt, deren Agent die 

Sprache sei, welche alles und jeden ›identifiziert‹.15 Freilich sind diese Ansätze sehr unterschiedlich, 

aber ihnen gemein ist ein mindestens sprachskeptisches Musikverständnis.  

 

Nelson Goodmans Kunstphilosophie 

 

Diesen Widerstreit zwischen sinnlicher Wahrnehmung der Kunst und ihren Konzeptualisierungen 

nimmt der Philosoph Nelson Goodman als Ausgangspunkt für seine Ästhetiktheorie. Er sagt dazu: 

»Eine hartnäckige Tradition stellt sich die ästhetische Einstellung als passive Kontemplation des 

unmittelbar Gegebenen vor, als direkte Aufnahme des Dargebotenen, die sich von jeglicher 

Konzeptualisierung frei hält, die von allen Echos der Vergangenheit und allen Bedrohungen und 

Verheißungen der Zukunft isoliert, von aller Geschäftigkeit ausgenommen ist. Durch die 

Purifikationsriten des Disengagements und des Interpretationsverzichts suchen wir eine vorzeitliche, 

unbefleckte Sicht der Welt.  

Ich habe die Auffassung dagegengehalten, daß wir sowohl das Gemälde als auch das Gedicht lesen 

müssen und dass die ästhetische Erfahrung dynamisch und nicht statisch ist. Sie erfordert feine 

Unterscheidungen und das Erkennen subtiler Beziehungen, eine Identifizierung von Symbolsystemen, 

von Zeichen innerhalb dieser Systeme und eine Identifizierung dessen, was diese Zeichen denotieren 

und exemplifizieren; sie erfordert Interpretation von Werken und Rekonstruktion der Welt von den 

Werken her und der Werke von der Welt her. Viele unserer Erfahrungen und viele unserer Fähigkeiten 

kommen hier ins Spiel und werden durch diese Begegnung verändert. Die ästhetische Einstellung ist 

ruhelos, wissbegierig, prüfend – sie ist weniger Einstellung als vielmehr Handlung: Schöpfung und 

Neuschöpfung.«16 

Und ich würde in diesem Satz ergänzen: »Ich habe die Auffassung dagegengehalten, dass wir sowohl 

das Gemälde als auch das Gedicht ›als auch das Musikstück‹ lesen müssen.« Denn leider lässt 

Goodman, ohne sachlichen Grund, in seinen Ausführungen die Musik weg. 

 

Aber auch Goodman sieht erst einmal, dass es Kunstpraktiken gibt, bei denen Begriffe nicht von 

vornherein gegeben sind, sein Paradebeispiel ist die abstrakte, nicht-gegenständliche Kunst.  

Graues Bild von Gerhard Richter 

Hier ist ja erst einmal nichts Bestimmtes abgebildet, kein Gegenstand identifizierbar, ähnlich wie bei  

einem Musikstück. 

Goodman hat dazu aber folgende Idee: Ein graues Bild ist nicht einfach nur grau, sondern es 

exemplifiziert ›grau‹. Wir sehen auf diesem Bild ›das Grau‹, hier geschieht ›Grau‹, diese farbliche 

Eigenschaft des Bildes ist ein Beispiel, ein Exemplar für die Idee von Grau, die wir ja schon kennen – 

wir sehen nicht zum ersten mal etwas Graues, und wir haben ein Wort für gerade diesen Farbwert: 

Grau. Wir nehmen also den Begriff des Graues wahr, und dieses identifizierte ›Grau‹ kann dann im 

weiteren als Metapher interpretiert werden, zum Beispiel als Symbol für Traurigkeit. 

 

»Ein Kunstwerk«, ich zitiere Simone Mahrenholz, die über Goodman promoviert hat, »(und potentiell 

jedes andere symbolisierende Objekt) zeigt vor, stellt aus, referiert buchstäblich auf Eigenschaften 

seiner selbst: auf interne Strukturen und Relationen, auf Farben, Formen, Klangeigenschaften – und 
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metaphorisch zudem auf eine Fülle von Eigenschaften, die das eigene Medium transzendieren, 

einschließlich des Bereichs menschlicher Gefühle und Emotionen. Indem also in der Exemplifikation 

das Symbol bezugnimmt auf Züge, die ihm als Symbolgefüge selber zukommen, fungiert es gleichsam 

als ›Probe‹ dieser Eigenschaften, als ›Sample‹, als ›Exemplar‹.«17  

Dieser Aussage über die Exemplarität kann ich eine Bemerkung von Arnold Schönberg hinzufügen: 

»Die Kunst ist verschieden von der Wissenschaft. Während diese systematisch alle charakteristischen 

Fälle benötigt, genügen der Kunst eine Anzahl interessanter: soviele als die Phantasie verlangt, um sich 

vom Ganzen ein Bild zu machen; um von diesem zu träumen. Darum ist auch unter Entwicklung hier 

niemals zu verstehen, daß alle Fälle entstehen müssen, sondern bloß einige, die Interessanten. - ›Ein 

andermal mehr‹, kann der Künstler sagen – ›für heute genug davon‹.«18 

Also: Das Kunstwerk exemplifiziert, es gibt Beispiele; die Rezeption klassifiziert diese, und die 

Klassifikation ist die Voraussetzung für eine Deutung als Metapher. Vom Adjektiv zum Substantiv, von 

der Eigenschaft zum Begriff. Und so auch in der Musik! Hören bedeutet ›Hören als‹, ein ›Hin-Hören‹. 

Die Kunstwerke fordern unsere Unterscheidungsfähigkeit heraus und leisten insofern auch wirklich 

einen Beitrag zur Erkenntnis. 

 

Vorhin habe ich Haydn gespielt. Heidegger sagt, wir sprechen auch, wenn wir nichts tun. Also, als Sie 

vorhin den Haydn gehört haben, haben auch Sie gesprochen, innerlich. Sie haben hier Begriffe gehört. 

(Goodman würde sagen: Beispiele.) Sie haben beispielsweise diese Begriffe gehört: Streichquartett, 

klassische Musik, Haydn, Instrumente, Melodie, Aufnahme, Hörbeispiel, usw. um nur mal die 

Oberflächlichsten zu nennen. 

Wie erfassen wir solche Label? Mahrenholz: »Im Wahrnehmen eines Musikwerks machen wir 

unwillkürlich Züge an ihm aus: Klangfarbe, Aufbaustruktur, melodisch-emotionelle Färbung, 

rhythmischen Drive und vieles mehr. Indem wir das tun, isolieren wir Eigenschaften – isolieren nicht 

im Sinne von Abtrennen-aus-der-Gesamtkonfiguration, sondern von uns-erkennbar-werden. [...] 

Musik weist bestimmte Eigenschaften auf – und ist damit in der Lage sie zu exemplifizieren – welche 

Welt, Welterfahrung und das Zentrum des Lebens generell betreffen. Darunter sind Zeitlichkeit 

(Prozesshaftigkeit), Zeitlosigkeit, Wandel, Entstehen durch Vergehen, Vergehen durch Entstehen, 

Endlichkeit – sämtlich Grundbedingungen des Daseins. Auf der physikalischen, anorganischen wie der 

philosophischen Ebene entsprechen musikalische Funktionsbedingungen dem ›Fluss alles Seienden‹, 

seiner dynamischen Kraftverhältnisse, seiner Stabilität-auf-Zeit via permanenter Umorganisation. 

Indem Musik diese Eigenschaften genuin verkörpert (als pure interne Relationalität ohne 

dazwischengeschaltete fixe Semantik), indem diese Verfasstheit aus internen und ständig 

verschiebbaren Verhältnissen das Existenz- und Funktionsprinzip der Musik bildet und sie dieses 

exemplifiziert, macht gerade sie diese Grundverfasstheit des menschlichen Daseins, des Mensch-Welt-

Verhältnisses einschließlich des Mensch-Mensch- und Weltversion-Weltversion-Verhältnisses in einer 

unauftrennbaren Mischung aus Sinnlichkeit, Leiblichkeit und Intellekt erfahrbar.«19 

Ich komme auf diese Aussage später zurück. 

 

Klanglektüren 

 

Wir könnten also beim Musikhören von einer ›Klanglektüre‹ sprechen. Und so würde ich sagen: Wenn 

beispielsweise Franz Liszt in seiner Faustsymphonie (Fuge läuft im Hintergrund) eine Fuge schreibt, 

dann erklingt da nicht einfach eine Fuge, sondern da geschieht Fuge, da ist Fuge der Fall, das Beispiel 

einer Fuge, ein Stellvertreter seiner Gattung, und über diese Setzung kann man nun weit und weiter 

sinnieren.20 

Oder sei es einfach eine Tonleiter: (im Hintergrund Antonio Vivaldis Winter, Stelle mit einer Tonleiter 

als Sequenzmotiv) Eine Tonleiter ist nicht nur eine schrittweise Abfolge von mindestens vier Tönen in 
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dieselbe Richtung, sondern eine Verkörperung ›der Tonleiter‹. Da ist nicht nur eine Tonleiter, sondern 

hier ist Tonleiter, hier geschieht Tonleiter – und gibt somit Anlass zur Reflexion über Bewegung, Gang 

von A nach B. Etwas wird durchlaufen, oben und unten, den Begriff der Leiter, des Schrittes; sie ist das 

Sample einer Tonleiter, sie impliziert etliche unausgeführte Tonleiter-Varianten; das Tempo, die 

Unterteilung und Gliederung von Distanz wären zu deuten, die Tonleiter als Liste, als Stufen der 

Begierde, als unablässiges Streben. Wohin leitet diese Ton-Leiter? 

Und so weiter, seien das Sachverhalte wie Tonleiter, Akkord, Cluster, Repetitionen, seien das 

spezifische performative Aktionen des Spielers, Reaktionen der Hörenden, und so wie van Goghs 

Sonnenblumen indirekt auch eine Art psychisches Selbstportrait sind, könnte ein Klavierstück auch ein 

Portrait des Komponisten oder jemandes anderen sein. Natürlich heißt das: Interpretation – wofür 

steht das, was für ein Zeitgeist zeichnet sich ab, was reimt sich darauf, inwiefern findet ein Eingriff in 

die Zeit statt, welche Grundstrukturen gehen daraus hervor?  

 

Wenn ich sage, da ›geschieht Tonleiter‹ – gibt es aber Stücke, in denen tausende Dinge vorkommen, 

zum Beispiel etliche Tonleitern und Tonleiterfragemente. Wo soll da die Lektüre und die Interpretation 

ansetzen?  

1.) Es gibt immer Filter, gröbere Umrisse (das Werk, der Komponist, das Instrument, die 

Jahreszahl; was ist innovativ an dem Stück, spezifisch, spezifisch neu im Vergleich zu allen 

anderen Musikstücken), und ein Filter ist ohnehin unsere Sprache, unsere Kultur usw. 

2.) Man kann eine bewusst filternde, konzeptualisierende Interpretationsperspektive einnehmen. 

3.) Und man kann dies auch den Komponisten unterstellen bzw. Komponisten können Werke 

schaffen, bei denen explizit ›Tonleiter geschieht‹. Das ist besonders der Fall in Werken der 

Moderne und seit einem gewachsenen Verständnis von konzeptueller Kunst in der zweiten 

Hälfte des 20. Jahrhunderts. 

 

Zum Beispiel Maurice Ravels Boléro, der nicht nur immer lauter wird, sondern Crescendo par 

excellence ist, es geschieht Crescendo, dieses gewaltige Lauterwerden im Laufe des ganzen Stücks ist 

ein Begriff von Crescendo und somit auch eine Metapher. (Es wurde etwa als Fanal der ›Modern Times‹ 

gedeutet wie auch als Trauermarsch.21) Nikolaus A. Huber hat mit seinem Orchesterstück Harakiri ein 

konzeptionelles Crescendo gleichfalls in Szene gesetzt, und im Anschluss daran, sogar im Stück selbst, 

eine sprachliche Interpretation beigesteuert. 

 

Oder ein anderes berühmtes Beispiel: 4‘33“ von John Cage: Da ist es nicht nur still, sondern da ist Stille, 

da geht es um die Stille als Substantiv. Video von 4‘33“ im Hintergrund 

Bei 4‘33“ kann man auch sehr gut sehen: Da ist der identifizierbare Begriff von Stille, ein Konzept, aber 

das ist noch nicht eine Erklärung oder Interpretation des Stücks. Ein Konzept ist nie identisch mit seiner 

Interpretation. Interpretationen dieser Stille-Erfahrung könnten sein:  

1) als buddhistische Lehre, der Cage erklärtermaßen angehörte, also so etwas wie ein kontemplativer 

Nihilismus 

2) als Erfahrung des Naturalismus der körpereigenen Geräusche und der akustischen Umstände des 

Konzertsaals, die somit zur Musik werden, die Klimaanlage und das Atmen des Publikums 

3) als Deutung, dass dieses Stück die Erfahrung von Holocaust und Hiroshima zum Ausdruck bringt, die 

unfassbare Leerstelle, die der Zweite Weltkrieg aufgerissen hat 

4) als Nullpunkt in der Musikgeschichte, denn von da an gibt es keine musiklose Stille mehr 

5) usw.! –  

Das alles sind keine ›Erklärungen‹, die das ästhetische Erlebnis zuhilfespringend einengen würden; es 

sind gültige Interpretationen, genau so, wie ein Pianist den Notentext interpretiert. 
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Weitere Beispiele: (erklingen jeweils) 

-Johann Sebastian Bachs berühmte Orgeltoccata d-moll; in ihr geschieht dieser initiale Mordent, die 

pompös ausgestellte Verzierung und der darauf folgende energische Schleifer hinunter zum Grundton, 

die triumphale und heroische Geste als Manifest des Protestantismus, hier stehe ich und kann nicht 

anders... Obwohl es kein explizit geistliches Werk Bachs ist (es ist reine Instrumentalmusik), wäre 

meine Interpretation: Dieses Stück ist geradezu ein Portrait Martin Luthers! 

-Ravels La Valse, die Kultur des Walzers, Inbegriff der österreichischen K.u.K.-Monarchie, wird aus der 

Perspektive ihres Untergangs am Ende des Ersten Weltkrieg dargestellt, ein bitterböser Abgesang auf 

die vermeintlich ›gute alte Zeit‹. 

-Olivier Messiaen, Mode de Valeurs et d‘Intensités, dieser extreme Punktualismus, der, so ginge eine 

Interpretation, Ausdruck der Vereinzelung des modernen Menschen ist, wenn jeder Ton einen 

Kontrast zu jedem anderen Ton bildet. 

-Akufen, My Way, ein Sampling-Technotrack – ganz deutlich Mini-Zitate, die für etwas stehen, Fenster, 

die jedes für sich interpretiert werden können, sozusagen kleine Geschichten, die da erzählt werden; 

oder man kann auch die kompositorische Geste überhaupt, den Zugriff auf diese bereits existierenden 

Klangmaterialien, deuten. 

A propos Collage, Zitattechnik: Das heißt, ein Fremdkörper sticht heraus, geht nicht auf in einer 

homogenen Klangmenge, die Anführungszeichen werden mitkomponiert (Berg hat den barocken 

Choral für sein Violinkonzert in unbarocke Klarinetten gesetzt); durch die Exponiertheit und Alterität 

bekommt es etwas Uneigentliches und dadurch: etwas Begriffliches. Bernd Alois Zimmermann hat 

damit seit den 1960er Jahren intensiv gearbeitet, auch Komponisten in der DDR wie Reiner 

Bredemeyer und Friedrich Schenker, seit den 1980ern ist es im Sampling insbesondere im HipHop ein 

beliebtes Spiel mit Referenzen. 

-Bernhard Langs Differenz/Wiederholung Reihe, daraus das Orchesterstück DW 17: Die mechanische 

Wiederholung, eine »Dekonstruktion von Pathos«, wie Lang kommentiert, reflektiert eben auch: Die 

Orchester wiederholen ständig ihr klassisches Repertoire. Hier wird die Realität der Orchesterkultur 

als Orchesterstück ästhetisch umgesetzt. 

All das sind Beispiele, bei denen in besonders exponierter Form Begriffe gehört werden und diese 

gedeutet werden können – und sollen! 

 

Wieder Simone Mahrenholz: 

»Künstlerische Label – sie in der Kunstrezeption aufzuspüren, herauszufinden, welche Label das Werk 

exemplifiziert und diese dann weiter anzuwenden (sehen, was sonst dieses Label denotiert), kurz, mit 

diesen Labeln erkennend zu operieren ist ein Ergebnis sehr umfassender menschlicher Fähigkeiten, 

deren Aktivität über die Leistungen dessen, was üblicherweise als Intellekt und Intelligenz gilt, weit 

hinausgeht. Gefordert ist jene spezifische menschliche Verfassung, die sämtliche Sinnesformen, 

logische Verknüpfungs- und Diskriminierungsleistungen, Fähigkeiten des Emotionellen, Affektiven und 

Instinktiven nicht nur umfaßt, sondern in unauftrennbarer Verbindung handhabt.«22 

 

Plädoyer für die vorhandene Musiksemantik 

 

Das möchte ich noch wesentlich unterfüttern, denn, so sehr ich Mahrenholz für ihre Goodman-Arbeit 

schätze, ist es mir ein Anliegen, darin einen bestimmten Aspekt umfassend zu ergänzen. Ich rufe noch 

mal ihr Zitat von vorhin auf: 

»Indem Musik diese Eigenschaften genuin verkörpert (als pure interne Relationalität ohne 

dazwischengeschaltete fixe Semantik), indem diese Verfasstheit aus internen und ständig 

verschiebbaren Verhältnissen das Existenz- und Funktionsprinzip der Musik bildet und sie dieses 

exemplifiziert...« 
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Ich störe mich sehr an der Aussage »intern«. Eine solche interne Betrachtung von Musik halte ich für 

sachlich (und auch politisch) falsch. Es gibt kein solches Werkinternes! 

Leider ist dieses Bewusstsein vielerorts noch nicht angekommen oder zumindest sehr unterentwickelt, 

und so auch bei bei Mahrenholz, die ich stellvertretend zitiere. Hier noch ein längerer Passus von ihr, 

der typisch ist für eine vielerorts vertretene Meinung, die ich für ganz falsch halte: 

»Es existiert nicht ein künstlerisches oder wissenschaftliches Medium von derart ausschließlicher 

Relationalität wie die Musik, abstrakte Kunst eingeschlossen. Jede andere Kunst enthält mehr 

korrespondenztheoretisch-transzendente Illusionen, Ding-metaphysische Verführungen, Illusionen 

des ›Treffens‹, des ›Matchens‹: einer Farbe, einer Linie, Kontur (Bildende Kunst).[...]  

Musik hingegen lässt derartigen Versuchungen wenig Raum, schon weil sie aus Tönen besteht und 

eben nicht aus Farben, Konturen, Begriffen. Töne und Klänge kommen in der ›Natur‹ im Gegensatz zu 

›Geräuschen‹ sehr selten vor; ›Welthaftes‹ wie Gegenstände, Ereignisse, Personen, Gefühle tritt kaum 

in Form von Klängen auf; zudem ist Musik ephemer und damit ›flüssiger‹ als Gegenstände und 

Wahrheiten. Sie bezieht ihre symbolisierende Kraft rein aus der sich permanent variierenden 

akustischen ›Relationalität‹ in der Zeit.«23 

Oder abermals Mahrenholz: 

»Nun exemplifiziert jede Kunst. Musik ist jedoch die einzige, die [...] vielleicht als einzige keine rest-

metaphysischen Konnotationen von Ähnlichkeit zu Gegenständen/Sachverhalten enthält (wie etwa in 

der Malerei durch Farbe und Form noch gegeben, in der Sprache durch die Semantik), so liegt in diesem 

Sinne in der Musik unter den Künsten der wohl reinste (Rest-Denotations-freieste) Fall von 

Exemplifikation vor.«24 

Hier schließt sich der Kreis zur vorhin genannten Fraktion (Flusser, Hegel, Hanslick et al.), die die Musik 

eigentlich oder erst einmal für das Unsprachlichste überhaupt hält. Das ist falsch! Es gibt in der Musik 

Begriffe ohne Ende.  

Es ist mir ein großes Anliegen, die kulturell etablierten, mindestens erwerbbaren Musiksemantiken 

herauszustellen, denn dies geht dem begrifflichen und metaphorisch-interpretierenden Hören voraus. 

 

Ich rekurriere im Weiteren teilweise auf Jürgen Tauchnitz, der über die Klang- und Musiksemantik 

Erhellendes geschrieben hat.25 

Es gibt ikonische, bildliche Zeichen in der Musik, etwa die naturgetreue Wiedergabe akustischer 

Phänomene aus der Umwelt, wie die Imitation von Vogelstimmen oder anderen Naturlauten.  

Auch die Evozierung affektiver Reaktionen durch Musik wird den ikonischen Zeichen zugeordnet. 

Dahinter steht die Überlegung, dass bestimmte Emotionen, die durch Musik evoziert werden, 

gemeinsame Eigenschaften mit anderen außermusikalischen physiologischen Erfahrungsmustern 

aufweisen. Als Beispiel hierfür steht die Gemeinsamkeit zwischen musikalischen Stimmungsbögen und 

bestimmten Biorhythmen des Menschen. Man denke an den Herzschlag, den Atem, Spannungskurven 

bei Erregung usw. 

Dann gibt es in der Musik Symbole: Im Rahmen kultureller und zeremonieller Handlungen 

repräsentieren beispielsweise spezifische Instrumentalklänge ein symbolisches Zeichen. Man denke an 

das Jagdhorn, die Glocke oder die Kirchenorgel. Gerade die Auren von Instrumenten sind beim Thema 

Musiksemantik besonders zu betrachten. Es ist sowieso falsch, Musik als »ungegenständliche Kunst« 

zu charakterisieren, wie Wellmer es tut, denn jeder Schall entsteht durch Erregung der Luft mittels 

eines physischen Gegenstands, dem Instrument, und trifft auf den Körper eines Hörers. In dem 

Instrument steckt Auratisches, Geschichtliches, es ist als Medium immer präsent und färbt das ganze 

Stück ein – kein Medium ist neutral. 

In kultischen Praktiken, bei Naturvölkern ebenso wie bei sogenannten Hochkulturen, gibt es vielerorts 

umfassende und komplexe Zuordnungen von Bedeutungen bestimmter Instrumente.  
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Aus: Curt Sachs‘ History of Musical Instruments (1940). Kultische Zuordnung zu bestimmten 

Instrumenten und Tönen. 

 

Und mit der Semantik von Instrumenten arbeiten freilich auch hierzulande die Komponisten. Zwei 

Beispiele: 

1. Richard Strauss, der Beginn von Also sprach Zarathustra erklingt 

Wir hören diesen gigantischen Aufstieg, alles geht nach oben und wird immer lauter und mächtiger, 

bis zum finalen Akkord, und was ist dann? Strauss erzielt tatsächlich noch eine Steigerung, obwohl man 

es vom Klangvolumen gar nicht mehr steigern kann, das komplette Orchester spielt, der Ambitus ist 

ausgereizt, die Kadenz am Ende. Was lässt er zuallerletzt geschehen? Das Orchester hört mit dem 

Akkord auf, bis auf ein Instrument, das übrig bleibt, ihn weiter hält und da erst heraussticht – die 

Kirchenorgel. Der Mensch steigt immer weiter und immer weiter auf und wird schließlich: zum Gott! 

Strauss drückt es mittels Instrumentensemantik aus. 

2. Milka-Werbung, in der ein alter Mann in den Alpen mit Sonnenbrille erzählt, wie »cool« das neue 

Milka Fresh ist.  

Was erklingt da am Ende? Kuhglocken, aber nicht als idyllisches Geläut wie bei Gustav Mahler, sondern 

in der modernen Form und eine coole Melodie anschlagend. Also musikalisch noch mal genau das 

unterstrichen, was die Idee der Werbung ist – doch auch wenn man nur die Werbemusik allein hören 

würde, könnte man das weitgehend erraten. 
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In den Lehrbüchern der Filmmusik, besonders schön komprimiert in der Werbemusik, gibt es solche 

Tabellen über Instrumentencharaktere:26 

 

 
 

Aber nicht so viel anders redet auch Hector Berlioz in seinem berühmten Instrumentationstraktat über 

den bukolischen Charakter der Oboe usw. – Es geht nicht nur um Griffe der Oboe, sondern auch um 

ihre Begriffe. 

 

Dann können bestimmte Musik-Stile wie Marsch, klassische Musik oder Folklore symbolische Zeichen 

repräsentieren. Der Marsch steht für Stärke und Sieg, die klassische Musik in der Werbung etwa für 

Seriösität einer Versicherung, oder elektronische Klänge kommen dann zum Einsatz, wenn es um ein 
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dynamisches neues Automodell geht, usw. Daran anknüpfend: Stil, Genre, Epoche, Kultur – wenn 

Musik also auf eine ganze Epoche oder Kultur verweist; wird in der Werbung ständig benutzt, schauen 

Sie sich mal Werbung an und überlegen Sie, warum gerade diese oder jene Musik, diese oder jene 

Klanglichkeit verwendet wird, was das bei Ihnen abruft. Da erklingt nichts ohne Grund! Und das 

geschieht freilich auch beim Musikhören außerhalb der funktionalen Welt der Werbung. 

 

Des weiteren gibt es motivisch-thematische Ikonen (das Schicksalsmotiv, das Hallelujah Händels, die 

Ode an die Freude, der Hochzeitsmarsch von Mendelssohn oder der Brautchor aus Lohengrin usw.), 

da liegt eine ziemliche begriffliche Schärfe vor.  

Auch kann man die Formsemantik ins Auge fassen, beispielsweise Ludwig van Beethovens 

Dynamisierung der Sonatenform als Ausdruck des revolutionären Geistes oder Mathias Spahlingers 

Prozessualitäten als politische Utopie. 

Und sowieso gibt es bestimmte basale Emotionen, die Musik ausdrückt und was kulturell zu Narrativen 

geronnen ist: Dur = fröhlich, moll = traurig. Überhaupt gibt es Grundbegriffe, mit denen 

Musikerfahrungen sprachlich entsprochen wird, es gibt darüber Untersuchungen, dass in Tests 

bestimmtes Vokabular stets wiederkehrt, wie Ordnung und Vertrautheit, Nüchternheit und 

Fremdartigkeit, Beliebtheit und Verspieltheit usw. 

 

Und: Jede Musik steht in der Musikgeschichte. 

Wir besitzen bereits ein großes Repertoire an Versprachlichung musikalischer Sachverhalte; in der 

Musiktheorie sowieso, das ist das Wesen von Musiktheorie. Wer musiktheoretisch geschult ist, kann 

jede tonale Melodie begrifflich vollständig erschließen, Durchgang, Wechselnote, Vorhalt, Cambiata, 

abspringende Nebennote, Dreiklangsmelodik, Tonleitermelodik, Hexachord, Schritt und Sprung etc. 

Ein Dirigent muss ja in den Proben auch zum Orchester sprechen, er kann nicht jede Melodie auf jedem 

Instrument vorspielen, das Medium des Dirigenten ist, neben seinem Taktstock, die Sprache. 

Aber es fängt schon damit an, dass die meisten Musikstücke einen Namen tragen und dazu den Namen 

ihres Autors, das wird beim Hören fast immer dazugewusst, und falls man in der Kneipe sitzt und nicht 

weiß, wie der Song heißt, der da gerade läuft, hält man das Handy mit der geeigneten App 30 Sekunden 

lang in die Luft und die sagt es einem dann. In Internet-Archiven oder auf Streamingdiensten wird alle 

Musik verschlagwortet, weil sie sonst nicht gefunden würde, und das nimmt immer mehr zu. Auch 

Algorithmen wollen die Musik lesen. 

Bereits die Tatsache, dass Musik so komplex notiert werden kann, zeugt von ihrer 

Transformationsmöglichkeit, ins Grafische und Begriffliche (bei den Noten steht dann auch ›Allegro‹ 

usw., alle Notationszeichen haben ihre Namen wie zum Beispiel die ›doppelpunktierte Halbe‹). Noten 

sind bereits eine Analyse.27 

 

Weiters: Jede Musik und die Musik überhaupt befindet sich ›in der Welt‹.  

Wenn Wellmer immer wieder nach der »Welthaltigkeit« (Mahrenholz gebraucht den Ausdruck 

ebenfalls, siehe oben) der Musik fragt, finde ich schon die Fragestellung irrig. Als ob hier die Welt wäre 

und da die Musik, und jene könne dann aber auch mal etwas von der Welt beinhalten – was für ein 

›Welt‹-Begriff ist denn das, der die Musik ausschließt?! (Zur Erinnerung, laut Lexikon ist ›Welt‹ die 

Gesamtheit von Zeit, Raum, Materie und Energie.) Jede Musik ist welthaltig, denn die Welt ist 

musikhaltig. Hermann Danuser sagt: »Realität in der Musik ist die Realität der Musik.« Musik ist ein 

soziologischer Umstand, Musik hat etliche Funktionen in der Gesellschaft, im Privaten, ja auch im 

Politischen. 

Denn es gibt die Kontexte des Hörens: 
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- Ob die Musik allein oder in der Gruppe gehört wird, ist relevant, da ein sozialer Kontext als positiver 

oder negativer Einfluss wirken kann. In Verbindung mit anderen anwesenden Personen können 

verstärkt Gespräche oder Paralleltätigkeiten auftreten, die den Rezeptionsvorgang beeinflussen. 

- Wenn man alleine ist, wird oft noch anderes zeitgleich getan. Der Konzertsaal, bei dem man wie 

gefangen dasitzt und zum stillen, sitzenden Zuhören gezwungen wird, ist eine Sondersituation – wie 

Odysseus‘ gefesselte Audienz vor der Sireneninsel.  

Und übers Kochen, Essen, Bügeln hinaus kann man sich heutzutage das Drumherum inszenieren bzw. 

umgekehrt dem Drumherum einen Soundtrack geben: Da wir heutzutage die gesamte 

Musikgeschichte auf dem Handy parat haben, kann ich in der Wüste wandernd Arnold Schönbergs 

Klaviermusik hören – eigentlich schon eine Interpretationsidee, fast eine Komposition, wenn ich das 

Hören von Schönbergs Klaviermusik in die Wüste lege.  

(Alles außerhalb des Konzertsaals ist eine Kontextualisierung, nur der Konzertsaal gibt vor, neutral zu 

sein. Ist er freilich überhaupt nicht, er hat seine individuelle Architektur und ist ein soziales Event.) 

- Auch je nach Tageszeit hat Musik eine andere Funktion und wird auf unterschiedliche Weisen 

rezipiert. 

- Die psychischen Reaktionen auf Musik sind von der momentanen Stimmungslage des Hörers 

abhängig. Entspannte Personen verhalten sich sensibler gegenüber Musik und empfinden langsame 

Musik als angenehmer, wohingegen angespannte Personen schnellere Musik bevorzugen. Der 

Eindruck des Angenehmen korreliert außerdem hoch mit der jeweiligen Stimmungslage.  

- Auch wiederholtes Abspielen derselben Musik schafft neue Kontextverbindungen. Die wiederholte 

Darbietung von Musik bewirkt eine Reduktion der Komplexität, und damit steigende Vertrautheit und 

steigendes Wohlgefallen, und weiter bis zum Überdruss. 

- Konditionierungen; meine Eltern hatten eine Schallplatte von Antonín Dvořáks Neunter Symphonie, 

auf deren Cover der Grand Canyon abgebildet war. Für immer erscheint mir dieses Bild (und sein 

Begriff) vor dem inneren Auge, wenn ich diese Symphonie, egal welche Stelle daraus, höre. 

- Usw. 

 

Wir hören Musik als Musik 

 

Mir ist es darum zu tun, verständlich zu machen, dass Musik zutiefst durchsetzt ist von sprachlich 

formulierbarem und bereits formuliertem Wissen, und von Kontexten. Damit meine ich nicht gewisse 

Sprachähnlichkeiten von Musik wie beispielsweise die einer Melodie oder einer Kadenz, welche eine 

Syntax-artige Gliederung hat oder einer Sprechmelodie nachempfunden sein kann – das betrifft ja 

gerade relativ nicht-semantische Aspekte von Sprache. Mir geht es um sprachliches Wissen, das in der 

Musik steckt. 

Bei der Barockmusik gibt es bekanntlich die Figurenlehre, die ›Klangrede‹, und selbst wenn man diese 

Codes (welche melodische Formel denn nun was ausdrückt) nicht genau wusste, war oft genug 

gesungener Text dabei, mit dem das dann ersichtlich wurde, in Oper und Oratorium, Madrigal und 

Kantate. Richard Wagner hat das mit seiner Leitmotivtechnik ebenso qua Gleichzeitigkeit mit der 

theatralischen Handlung hergestellt, seine begriffliche Rede mit Klängen. 

Aber man kann ja auch wissen, dass Heinrich Schütz‘s Homophonie keine rein musikimmanente 

Erfindung war, sondern durch die Reformation gezeitigt wurde. Man sollte das Bibelwort verstehen 

können, darum keine sechzehnstimmig verschnörkelte Polyphonie, sondern ein schlichter, 

homophoner Satz. Wiederum Schützens Kleine geistliche Konzerte sind nicht deshalb klein, weil der 

Meister im Alter die reduzierte Form für sich entdeckt hat, sondern weil Dreißigjähriger Krieg war und 

die halbe Hofkappelle tot. Man kann wissen, dass Niccolò Paganinis Virtuosität zum Ausdruck des 

aufstrebenden Bürgertums avancierte, Franz Schuberts Naturverbundenheit eine frühe Reaktion auf 
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die Industrialisierung war und der abstrakte Serialismus der 1950er Jahre die musikgewordene 

Entnazifizierung verkörperte.  

Das ist natürlich ein relativ anspruchsvolles kontextuelles Wissen. Aber auch Weniger-Wissende 

spüren solche Effekte. Beispiel Popmusik: Auch wenn sie sich an musikalisch und auch sonst 

geisteswissenschaftlich eher Ungebildete wendet, bemüht sie sich, anders zu klingen als vor 5 Jahren, 

20 oder 50 oder 200 Jahren. So viel Geschichte ist im Einzelnen doch immer eingelassen; auch jeder 

Teenager kriegt mal einen Fetzen Beatles irgendwo mit, darum kann der heutige Sound kein Beatles-

Sound sein. Die Werbung wiederum tut ihr Übriges, kulturelle Musikcodes festzulegen, und davon sind 

wir alle geprägt. 

Ludwig Wittgenstein:  

»Wenn man es genießt, Beethovens Neunte zu hören, dann gehört dazu, daß man die Neunte hört. 

Ein Hörer, und verweigerte er sich noch so sehr dem Beethoven-Kult, ist in seinem Hören niemals 

unabhängig von dem Wissen darum, wer diese Sinfonie geschrieben hat und welche Wellen der 

Euphorie sie ausgelöst hatte.«28 

 

Also: Beethoven klingt toll, aber klingt auch nach Beethoven. 

Ein Klavier klingt schön, aber es klingt auch nach Klavier. 

Ein Keyboard hat gute Sounds, viele hören sich aber nach 1980er Jahren an. 

Wir hören Beethoven als Beethoven. 

Wir hören ein Largo als Largo. 

Wir hören Musik als Musik. 

Wir hören Musik nicht als Nicht-Musik. 

Wir hören Beethoven nicht als Nicht-Beethoven. 

Usw. – ein graues Bild exemplifiziert ›das Grau‹. 

All das nenne ich ›kulturelle sprachliche Apriori‹. 

 

Nun muss man aber auch konzedieren, dass es ›absolute Musik‹ gibt, das ist historisch errungen 

worden. Nur: Die sogenannte absolute Musik, die vor allem mit Beethoven und seinen Nachfolgern 

identifiziert wird, konnte sich herausbilden, weil sie sich eines Instrumentariums bediente, das damals 

relativ frisch war, großes Orchester mit Klarinetten und Ventilhörnern und Schlaginstrumenten, 

außerdem das moderne Klavier (im Vergleich zum verzopften Cembalo); alle diese Instrumente waren 

frisch, ihr Klang war historisch nicht schon stark besetzt. Sie waren neu und darum recht neu-tral. 

Das ist mittlerweile perdu, und so ist der Klang der absoluten Musik letztlich auch historisch konnotiert.  

Heute gibt es so gut wie keinen noch unverbrauchten Klang mehr. Wir stehen am Ende des 

Materialfortschritts in der Musik, im Sinne noch neuer Klänge (eine These, die ich seit 2008 vertrete, 

welche auch Harry Lehmann ausspricht,29 oder in der Poptheorie Simon Reynolds, der von der 

»Retromania« spricht30). 

Man hat in der Neuen Musik der letzten 60 Jahre eine umfängliche Klangforschung betrieben, all die 

erweiterten Spieltechniken auf den alten Instrumenten gefunden, und in der elektronischen Musik 

etliche Klangsynthese- und Klangverarbeitungsprozeduren entwickelt. Aber all das scheint 

abgeschlossen, all die Spieltechniken sind nun in Büchern niedergeschrieben, gleichfalls haben sich in 

der Elektronik softwareübergreifend Standards herausgebildet. 

(Ein letztes Feld, bei dem meines Erachtens auf dieser Ebene noch einiges brach liegt, ist die 

Mikrorhythmik und Mikrointervallik.) 
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Klangmaterial vollständig erschlossen: Instrumentenhandbücher und Soundprogrammiertutorials 

 

Meine These lautet daher: Adorno hat in der Philosophie der neuen Musik von der historischen  

»Tendenz des Materials« gesprochen. Diese Tendenz, sage ich, ist die Nominalisierung. Das neue 

Johannes-Evangelium lautet: Am Ende ist das Wort. Das Klingende, die Musik, läuft darauf hinaus, dass 

es versprachlicht wird, als Folge technologischer und kultureller Prozesse; während nicht mehr allzu 

viele unverbrauchte Klanglichkeiten nachkommen. (Erst wenn der Mensch noch mehr Cyborg ist und 

Ultraschallgehöre hat, wird das wieder anders sein.) 

 

Ich fasse zusammen: 

Nach Nelson Goodman lässt sich auch die vermeintlich unsprachliche Musik ›lesen‹. Das erfordert, 

Goodman zufolge, einige Mühe und Kompetenz, wozu dieser Nietzsche-Satz passt: »Menschen, die in 

der Entwicklung der Musik zurückgeblieben sind, können dasselbe Tonstück rein formalistisch 

empfinden, wo die Fortgeschritteneren alles symbolisch verstehen.«31 

Meine These lautet jedoch: Wir sind heute alle »Fortgeschrittene« – denn wir leben in der 

Postmoderne. Nicht nur, dass es die soziokulturellen, technologischen, musikgeschichtlichen, und 

politischen Kontexte von Musik gibt, auch das Bewusstsein für sie hat sehr zugenommen. Was 

Goodman vorschlägt – Begriffe, Beispiele zu hören, zu identifizieren –,  das tun wir eh schon. Wie 

Heidegger ja sinngemäß sagt: Wir sprechen auch, wenn wir Musik hören. Es ist alles schon sprachlich 

sehr besetzt, und vor diesem Hintergrund ist Musik zu lesen. Musik ist nicht (mehr) aus Tönen gemacht, 

Musik ist aus Musik gemacht, aus den Begriffen von Musik. Und unser Gehirn ist davon ganz 

durchsetzt, von kulturellen sprachlichen Apriori in der Musik. 

Wer das schnöde findet, für den habe ich noch ein schönes Wort von Julien Green: »Musik trägt das 

Genie der Sprache in sich.«32 

Damit bewege ich mich, schlichtweg, im Feld der postmodernen Philosophie. Die etwa sagt: Alles ist 

ein Zitat, alles ist ein Beispiel, alles ist schon kulturell besetzt; stellvertretend hier Roland Barthes: »Ein 

Text ist ein Geflecht von Zitaten, die aus den tausend Brennpunkten der Kultur stammen.«33 [auch 

Derridas emphatisches „Text“-Verständnis (auch einer Atomrakete)] 

Und darum heißt Musik hören immer auch, unser Vorwissen daran zu messen, unsere eigene 

Geschichte zu interpretieren, unsere Sprache, uns selbst, als Individuen in der Gesellschaft, in der 

Geschichte. 
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Letztlich steckt hierin auch eine politische Haltung – ein Plädoyer für das Verständnis von Kontexten. 

Das alte Bonmot Hanns Eislers kann immer noch nicht oft genug zitiert werden: »Wer nur von Musik 

etwas versteht, versteht auch davon nichts.« Anders gesagt: ›Absolute Musik‹, ›reine Malerei‹, das 

sind mittlerweile Nationalismen der Kunst. 

 

Aktivisch damit verfahren 

 

Ich schließe – was schließen wir denn daraus? Ich wünsche und arbeite für ein Bewusstsein des 

begrifflichen Hörens. Musik, um im Heidegger-Ton zu sprechen, ist auch ein Ereignis der Sprache, und 

ich plädiere für ein tiefes, auch wagemutiges begriffliches Interpretieren von Musik, so wie man ein 

Gedicht interpretiert.  Jeder ist somit an der ›Schöpfung‹ des Kunstwerks beteiligt. (Und das wäre auch 

die Aufgabe der Musikkritik; statt zu schreiben, ob sie es jetzt gut oder schlecht fand.) 

Und dann auch künstlerisch, kreativ interpretieren, das heißt, mit den gegebenen Begriffen  

weiterarbeiten, sie weiter kontextualisieren, auch mit weiteren Medien – mit Text, Video, 

Performance. Mit dem Begrifflichen in die Offensive gehen, weitere Begriffe heranziehen; ›Reinigen 

durch Kontamination‹. Das würde ich nicht nur als Relationen bezeichnen (Harry Lehmann spricht im 

Falle solcher medialer Erweiterungen von »relationaler Musik«), sondern als Ausweitung der schon 

musikalisch vorhandenen Begriffe. 

Es nimmt darum auch kein Wunder, dass Konzerte immer mehr inszeniert werden, auch nicht-

szenische Werke wie die Johannespassion, die Winterreise oder die Brandenburgischen Konzerte. 

Videos davon jeweils im Hintergrund Die Musikstücke wollen, müssen gedeutet werden. 

»Gehaltsästhetische Wende« nennt es Harry Lehmann – die meiner Ansicht nach in der Musik selber 

schon angelegt ist, in ihrer postmodernen Kondition, in ihrem Material, dessen Tendenz immer mehr 

die Versprachlichung ist. 

(Es gibt dann natürlich bessere und schlechtere Interpretationen, darüber urteilt alle weitere 

Rezeption.) 

 

Last but not least: Gerade weil die Musik schon so hochgradig in Bezügen steht, gerade weil wir in 

einem Netz von Zitaten leben, ist Innovation geboten. Wer anfängt, damit zu arbeiten, soll dem etwas 

Originelles hinzufügen! Das Kunstwerk exemplifiziert nicht nur Gegebenes, sondern exemplifiziert 

auch etwas Neues oder etwas bislang noch nicht Begriffenes. Mahrenholz beschreibt das sehr schön, 

dass konstitutiv für eine Metapher das Moment der Neuheit gehört. Cages 4‘33“ ist ein gutes Beispiel: 

Stille in der Musik gab es ja schon davor, aber hier wird sie konzeptualisiert, hier nun wird sie als Begriff 

exponiert. 

So kommt es, dass ich bisweilen meine Kompositions-Studierenden auffordere: Arbeitet plastische 

Begriffe heraus, schafft starke Metaphern! Und es ist folgerichtig, dass Komponierende das Begriffliche 

von Klang mit anderen Medien ausweiten, multimediale Musik schaffen. Vorhandene Kontexte mit 

anderen Kontexten verbinden. Einerseits die Begriffe der Musik begreifen und aufgreifen, aber auch 

den Tönen neue Namen geben, Erschaffung durch Benennung. Als Komponist-Dichter kreiert man sich 

eine eigene Ton-Sprache, und überlässt die Kunst dann ihr, der Sprache, ihrer eigenen Logik und ihren 

Pointen. 

 

+++++++++++ 

noch zu ergänzen: 

-dass die gesellschaftliche Dimension besprochen wird. Inwieweit ist man da als Komponist autonom? 

-Mathias wird sich aufregen, er meint natürlich, Neue (atonale) Musik sei doch Nicht-Musik. 

-bei dem Messiaen, Stichwort „Strukturanalogie“ 
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1 Vortragsvideo: https://youtu.be/TdDucLPNnz4 
2 Ich gendere meine Texte allerdings nicht, da sie m.E. unleserlich werden und die Frage des Mitgemeinten noch 
von anderen Voraussetzungen abhängt. Bei der Aussage ›Die Wache vor der Kaserne‹ denkt wahrscheinlich kaum 
jemand an eine Frau, trotz weiblichem Artikel. Vgl. Philipp Hübl: Steht die Gleichberechtigung in den Sternen? 
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